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【内容提要】羌姆( vcham) 系藏语音译，原意为跳或舞。长期以来，羌姆受到艺术学、宗教学、藏学等多学科的关注，如郭
净、嘉雍群培、内贝斯基·沃杰科维茨( Ｒené De Nebesky-Wojkowitz) 、廖东凡等学者都对此进行过深入研究。羌姆研究的进展
与国内藏学研究的整体氛围密不可分。整体观之，当前研究主要围绕历史源流、表述系统、仪式功能三方面展开。值得注意
的是，反思性知识( reflexive knowledge) 与解构性知识( deconstructive knowledge) 一方面扩大了研究主体的话语空间，另一方面，
现代性的祛魅却在事实上削弱了始终嵌于羌姆中的世俗面向。以仪式为主体的研究范式下，各教派仪轨中差异的产生、差异
的影响、差异的调适等诸多问题在当前羌姆研究中仍趋于边缘化。
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From Tantric Ｒitual to Body Practice: Problem Consciousness and Ｒeflection
on the Vcham Ｒesearch in the Tibetan Buddhist Monastery
HONGXING Yang-zong
( School of Humanities，Xiamen University，Xiamen 361005，China)
Abstract: Vcham，a Tibetan phonetic translation，originally means to jump or dance． It has attracted the attention of art，religion，
Tibetan studies and other disciplines for a long time，and scholars such as Guo Jing，Jiayong Qun-pei，Ｒené De Nebesky-Wojkowitz
and Liao Dong-fan have conducted in-depth studies on it． The development of Vcham research inextricably relates to the overall
atmosphere of Tibetan studies in China． As a whole，the current research focuses on three aspects: historical origin，representation
system and ritual function． It is worth noting that the reflective knowledge and the deconstructive knowledge expand the discourse space
of research subjects on the one hand，the disenchantment of modernity actually weakens the secular orientation embedded in Vcham on
the other．
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羌姆 ( vcham) ，长期以来受到艺术学、宗教学、
藏学等多学科研究领域的关注，如郭净［1］、嘉雍群
培、内 贝 斯 基·沃 杰 科 维 茨 ( Ｒené De Nebesky-
Wojkowitz) 、廖东凡等学者都对此进行过深入研究。
羌姆研究的进展与国内藏学研究的整体氛围密不可
分。特别是，人 类 学 的 藏 族 ( 及 周 边 民 族 ) 研 究
( Anthropology of Contemporary Tibet) 等跨学科研究
方法的确立，为当前藏学研究提供了新视角，拓展了
新空间。在此趋势下，羌姆也由传统藏学领域，拓展
为多学科关注的藏族文化事象。从国内外已有的研
究成果看，羌姆研究涉及宗教学、历史学、人类学、民
俗学、舞蹈学、音乐学等多个学科领域，分别从类型、
历史、仪式、文本、象征体系、舞蹈结构、诵奏形式等
方面进行了深入阐释，成果颇丰。整体观之，当前研
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究主要围绕历史源流、表述系统、仪式功能三方面
展开。
一、关于羌姆历史源流的分析
历史探源是羌姆研究的传统领域和重要部分。
然而，学界在羌姆起源问题上却众说纷纭，莫衷一
是。羌姆( vCham) 系藏语名词的汉语音译，原意为
跳或舞［2］。虽 然，多 数 研 究 基 本 接 受“羌 姆 是 在
长期延用中约定俗成为藏传佛教宗教法舞的专用代
名词”①这一论断，但对于其究竟何时由舞蹈中分
化，成 为 一 种 具 有 宗 教 意 义 的 法 舞，仍 存 在 较 大
分歧。
( 一) 苯教说
《旧唐书》以“事羝之神，人信巫觋”描述古代吐
蕃，反映出早期藏族社会浓厚的“万物有灵”氛围。
20 世纪 80、90 年代以来的考古发掘②，如动物陶塑、
图腾壁画、文献残卷等亦可佐证。斯巴苯时期，苯教
由苯巫师主持祭祀，通过举行不同类型的“苯”仪③
以实现“上敬诸神、中调家事、下伏鬼怪”的目的。
其形式多为血祭、烟供和傩舞。就苯教神祇体系观
之，斯巴苯的神灵体系中，数量最庞大、名目最繁杂
的一类为生产生活神。供奉此类神灵除了能够家宅
安宁、作物丰收、牲畜平安外，还能有助于个人身体
健康。拉巴次仁在苯教神祇体系研究中就指出，除
常见的 khyim lha 寝拉 ( 家神) 、shing lha 辛拉 ( 田
神) 、sgo lha 果拉( 门神) 、zas-lha 塞拉( 食神) 、tab-
lha 投拉( 灶神) 外，“还有人体各个关键部位的神灵
以及五脏六腑的神灵，如，额神、舌神、牙神、喉神、肾
神、膝盖神等等”［3］。这些神普遍没有具体形象，也
没有被赋予神话传说。旅法藏族学者卡尔梅·桑丹
( Samten G·Karmay) 同样认为，斯巴苯核心思想是
对于藏王的神性以及他们的神灵( 尤其是山神) 的
信仰［4］。这无疑都反映出斯巴苯的社会化和世俗
化特征。而这一社会化和世俗化的延续，成为羌姆
中以动物图腾诉诸丰产、安宅、健康等愿望的遗存。
尕藏扎西在《论藏传佛教寺院羌姆舞蹈的源
流》一文中，亦通过对羌姆面具中牛头马面、青面獠
牙、面目狰狞特征的论述，指出其生动反映了苯教神
祇的形象，是藏族先民的生灵崇拜、祖先崇拜、图腾
崇拜的再现，并通过对文献的进一步梳理，得出“8
世纪时莲花生大士应赤松徳赞邀请入藏弘法时，只
是对苯教时期的‘羌姆’进行了系统化和规范化的
改造，并赋予佛教的意念，却没有创造羌姆”，“他
吸收此前寂护在西藏受挫的教训，采取‘凡与众生
有益者，即多在而未毁’，吸收和接近苯教，特别在
仪式方面从苯教中借鉴较多”［5］。直至萨班著书立
传，羌姆才最终定型，与早期带有明显傩祭性质的
巫舞区别开来。李娜则在《苯教文化视阈下的“羌
姆”法舞源流考》中，从“羌姆法舞萌芽于司巴苯教”
“羌姆法舞在雍仲苯教时期成型”“赤松德赞时期金
刚舞的引入使得羌姆法舞趋于完善”“佛苯遭受毁
灭性打击后的羌姆法舞呈现出同源多流的流变态
势”［6］四个方面，更加细致地阐述了羌姆的缘起、发
展、嬗变过程。
但与俗人羌姆的世俗性不同的是，发源于苯教
的羌姆自始至终都在教义的范畴内丰富、完善，而未
脱离苯教的核心价值取向。如流传在山南洛扎县一
带的拉康羌姆，其从发端到成型都是由俗人承担，在
民间自发完成。其通过差役的形式，使村民附着于
寺院的经济生活，在寺院与村落的互动关系上与丁
噶热巴相一致。正是由于“德登·喇嘛尼玛增”这一
偶然因素的出现，而使拉康俗人羌姆成为当地村落
与寺院互动中的一种经济补偿形式。
( 二) 佛教说
“佛教说”是当前研究中较普遍的一种观点，即
认为羌姆于公元 8 世纪吐蕃赞普赤松德赞时期由来
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如李娜在《苯教文化视阈下的“羌姆”法舞源流考》( 《中南民族大学学报》，2015 年第 5 期，第 75 页) ，田联韬在《藏传佛教乐舞“羌姆”
音乐考察》( 《中国音乐学》，2000 年第 4 期，第 5 页) ，万代吉在《试论藏传佛教寺院法舞———羌姆》［硕士学位论文，西北民族大学，2006 年］中
都采纳了此观点。
如 1992 年拉萨曲贡遗址出土了鸟头和猴头陶塑。20 世纪 90 年代初西藏文物普查队在岩画调查中则发现，藏西革吉盐湖和藏北其多
山岩画中均出现了牦牛、日月、雍仲等符号组成的复合图像形式; 藏北纳木措湖扎西岛涂绘岩画中存在塔型符号和鹿并立的形象; 藏东昌都八
宿拉鲁卡骑鹿人岩画和藏北夏仓岩画中也都出现了类似的苯巫师骑鹿和骑马的鸟巫的形象，这些图像无疑都具有较为鲜明的宗教寓意，生动
反映了祭祀或祈祷的场面。
据《无垢光荣经》《赛米》等苯教文献记载，辛饶米沃出生时，有很多名目繁多的“苯”，如能依靠的神苯、招福的夏苯、驱鬼的替身苯、丧
葬的司苯、净身的除秽苯、利众的医师苯、能算的阴阳苯、能跳的鹿苯、能飞的具第苯、会走的幻化苯等。苯巫师能够通过使用不同仪轨的
“苯”，帮助个人摆脱各种重要活动或关键时刻出现的困境。
自印度的莲花生大师所创建，至公元 10 世纪进入后
弘期后，被广泛应用于佛教修持仪轨中。《莲花遗
教》载，莲花生大师曾在桑耶寺落成典礼上举行祈福
驱魔仪式，以金刚步仪轨，引“神们各持法器在手
中”［7］395行金刚步舞( rdo rje vgros) 。故这一论断以
《西藏王统记》中“于吉祥桑耶开光庆祝之时…酣歌
并欢舞，日日无间缺，伞盖及幢幡，日阳为之蔽，羽禽
无翔处，黔首充大地，管弦声若雷，良骥难驰骋，童男
和童女，丽服执牛尾，击鼓歌且舞，戴牛熊虎面，龙和
小狮舞……”［8］128的记载为依据，认为随着后弘期的
佛教复兴及其本土化进程，藏传佛教各教派相继形
成，并根据各教派宣传、发展本派教义的需求，改革早
期的“金刚步舞”，而形成了各具特色的寺院羌姆。
然而值得注意的是，这一论断并非强调印度佛
教作为羌姆来源的唯一性，而是着意于强调羌姆作
为藏传佛教文化所具有的特殊宗教仪式舞蹈的法脉
正统性。如白玛措在《康区噶陀寺古鲁羌姆仪式结
构》中，就羌姆仪轨的创作途径指出“随着藏传佛教
各教派的兴起，根据“佛语部”和“伏藏部”的法舞
传承，获持明悉地的圣僧们创作了不同类型的金刚
法舞”［9］。赵树军在《羌姆艺术的含义、起源和流派
辨析》一文中亦指出，“金刚舞密宗仪轨源自印度密
教。密教大约在公元 7 世纪中叶在印度自成体系，8
世纪初繁盛开来，分成了金刚乘、时轮乘两个支派。
其中，金刚乘一支，后来便由莲花生传至西藏”［10］。
而整个前弘期，由于持续近百年的激烈佛苯之争，并
未使 7 世纪前期就从印、汉两地大规模传入吐蕃的
佛教形成完整体系，直至莲花生入藏弘法才将这种
情形彻底改变。“他是真正实现将佛教乃至密教完
整体系引入西藏的第一人”［10］。周晓晗同样认为，
“8 世纪下叶以桑耶寺的建成为标志，佛教才在西藏
真正立足。正是在桑耶寺奠基典礼上，以密法咒术
高强闻名的印度高佛莲花生亲自跳了一段金刚舞成
为‘羌姆’的起源”，而“吐蕃时期的羌姆主要用于镇
邪、建寺以及牟尼赞普设立的‘经藏供养’”［11］。这
种以面具、鼓钹、拟兽等形式驱鬼祈福的祭祀，主题
内容简单，表现手法单一，带有较强的巫傩性质。并
伴随着佛教在朗达玛灭佛后的二次复兴，被作为莲
花生教法重新发掘、加以演绎，得到了进一步发展。
可见，羌姆的形成和发展，与佛教在藏地的传播和本
土化进程基本同步。
( 三) 演进说
除苯教说和佛教说外，部分藏族学者又提出了
演进说，认为羌姆是以藏族先民早期笃信神怪的万
物有灵观及各类神灵、护法的形象为基础，结合藏族
本土宗教苯教和外来宗教印度佛教教义、仪轨而产
生的一种宗教仪式。随着十二、三世纪以来藏传佛
教各教派的确立，羌姆以宁玛派为蓝本的创作与演
绎，更为规范和完善，并形成了以青藏高原为中心，
逐步向周边逐级衰降的扩散趋势。这些地方的祭祀
仪轨都不同程度地受到藏族羌姆的影响①。
与佛教、苯教说不同，这一论断并不囿于羌姆究
竟缘何而起的时间点争论上，而是将这一问题意识
放置于整个藏民族信仰发展的动态过程中，从而获
得了一个线性的推论。总的来说，这三种论断争论
的焦点在于对“金刚法舞”和“羌姆”这两个核心概
念的辨析。
廖东凡在《神灵降临》一书中，通过对莲花生创
立金刚法舞等相关资料的系统梳理，指出金刚步舞
( rdo rje vgros) ②并不等同于金刚法舞( rdo rje gar) 。
并根据二者在四个方面的区别，进一步提出桑耶寺
的庆典中没有金刚法舞的表演，而仅有莲花生根据
密法仪轨进行的金刚步舞表演的推论。因此，与其
说莲花生大师是金刚法舞的创造者，不如说是金刚
步舞的传播者更为恰当。才让在《藏传佛教金刚法
舞的起源研究》中同样认为二者不能一概而论③。
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如完麻加、吉毛措在《宁玛派密咒师羌姆表演仪式的人类学解读———以格瓦彭措桑木丹林的羌姆表演为例》《宗教学研究》，2015 年第
3 期第 200 页) 中认为，羌姆是以古代藏族先民相信存在神灵和鬼怪的观念和信仰各种护法、神灵为基础，并以藏族本土宗教苯教和外来宗教
印度佛教相结合而产生。嘉雍群培亦在《藏族宗教乐舞的形成及发展》( 《中国音乐学》，2000 年第 4 期第 27 页) 中指出，西藏早期的宗教乐舞
起源于原始“傩”，其是带有巫术性、原始性的宗教活动。
印度密宗的修习，重视肢体动作，密宗最基本的修行方式为“三密合一”，即口诵真言、意观本尊、手结手印。印度密宗中有金刚步舞，
以舞蹈动作为修行仪式的组成部分。如无上瑜伽密法传授灌顶仪式时有地仪轨，即选地址建坛场，为灌顶之所。地仪轨又分五部分: 观地、乞
地、净地、摄地和守护加持，其中摄地部分有金刚步舞法( 又称金刚舞) 。摄意为“摄取”、“摄集”，即通过修习将魔等摄集并驱除。
才让认为，金刚步舞作为灌顶仪式中地仪轨的重要组成部分，其不可能在尚无将无上瑜伽部的修法仪轨以舞蹈的形式加以公开表演
作法的先例下，独立为一种僧俗共赏的舞蹈表演。故金刚法舞与金刚步舞概念相同的推论不成立。才让《藏传佛教金刚法舞的起源研究》，
《民族艺术》2010 年第 1 期第 98 页。
从表现内容上看，金刚步舞是密宗修行仪轨中的组
成部分，通过肢体动作、意念观想及念诵经文来达到
降魔驱邪的目的; 金刚法舞则借助舞蹈形式再现密
宗修持仪轨，程式严谨，结构完整，内容丰富，寓意深
刻。可见，金刚法舞是一个更大范围的概念，吸纳并
凝练了金刚步舞的肢体动律和动作风格，使本土傩
祭表演形式在密宗仪轨中得到继承和延续。万代吉
在羌姆形成过程的研究中［12］，也通过分析“赤松德
赞王妃才邦氏污蔑”①这一文献，指出莲花生所舞的
金刚舞中更多的保留了“骷髅”“人皮”“裸身”等印
度密宗舞蹈特征，与羌姆有较大差异。
在此前提下，“佛教说”以莲花生在桑耶寺庆典
上表演 金 刚 法 舞 作 为 羌 姆 起 源 的 说 法 自 然 难 以
成立。
二、关于羌姆表述系统的研究
布尔迪厄曾大胆主张“所有的文化符号与实
践———从艺术趣味、服饰风格、饮食习惯，到宗教、科
学与哲学乃至语言本身———都体现了强化社会区隔
的利益与功能”［13］7。在以不同话语书写的羌姆文
本中，同样反映了这种多元化的研究旨趣。在这一
类研究中呈现出两种趋势: 一是将羌姆作为一种艺
术类型，以苏珊·朗格( Susan K·Langer) 符号学的理
论为基础，就羌姆中的舞蹈、器乐、面具、服饰等艺术
载体，表述其宗教主题的形式感和表达力作出分析;
二是将其作为一种宗教仪轨，以藏族宗教乐舞源流
为依据，就不同教派羌姆的具体程序、内容主旨、宗
教内涵做出分析。
( 一) 作为艺术形式的羌姆
如《羌姆表演中的艺术特征》《西藏宗教舞蹈羌
姆的舞蹈性研究》《雄色寺“绝”仪轨与绝鲁音乐、绝
羌姆舞考察》《藏传佛教乐舞“羌姆”音乐考察》［14］
《藏传佛教“羌姆”面具艺术探秘》［15］等文，从舞蹈
形式、肢体意象、音声结构、演奏配器、面具形制、用
色法度等诸多方面，对羌姆中所呈现的各类艺术形
式给予了专业而细致的分析。这类学科特点鲜明的
专题式研究有助于挖掘、升华羌姆中的艺术特征，为
市场作用下的舞台化创作和“非遗”语境下的文化
展演提供了理论依据。
随着研究重心向文艺理论范式的偏移，这种针
对某一艺术类型的专题式研究触角又获得了延伸。
如项江涛在《与“灵魂”的对话———关于“羌姆”舞蹈
的探析》一文中，即围绕“舞蹈仪式对于虚幻空间的
营造和引导”“情感表达对虚幻心理的视觉补偿”
“舞蹈动作对精神体验的物化验证和模拟再现”“作
为宗教信仰约定的显现”四方面展开探讨，指出羌
姆以其动态的形式呈现了佛教的宗教理念，通过对
其动态意象和情感概念的再创造，使之由密乘仪轨
转变为“超度戏剧”，从而实现了巫术与艺术、神学
与美学以及神格与人格的相互关联［16］。诚然，羌姆
作为一部异彩纷呈的舞蹈民族志，并非只是停留于
精神层面的审美愉悦。舞蹈文本与书写生境的密切
关联，使羌姆成为一种实在的身体叙事。才让在
《藏传佛教金刚法舞面具的制作、分类及其宗教内
涵之研究》一文中以羌姆面具为例，同样认为面具
作为一种佛教密宗教义高度符号化的表述方式，其
审美情趣是依据佛教的善恶伦理观而呈现的。因
此，对于信仰者而言，面具能够将超凡抽象的神灵转
化为真实可感的具象存在，从而激发其情感体验，达
到巩固信仰的目的。冯双白则在其博士学位论文
《青海藏传佛教寺院羌姆舞蹈和民间祭礼舞蹈研
究》中，通过宗教仪式所形成的生态环境因素，就体
态、步伐、结构、主题四方面对羌姆的艺术特征进行
了分析，指出羌姆的宗教内涵通过舞动节奏、流程轨
迹、神采情态等方方面面，被凸显于舞蹈的动作形态
中。根植于文化生态土壤中的舞体必然是反映地区
文化样式的最好载体［17］。
( 二) 作为宗教仪轨的羌姆
仪式过程无疑是羌姆仪轨研究中的重点，也是
大部分羌姆研究中无法规避的部分。其目的在于通
过完整呈现各仪式环节，强调仪轨程序的严谨性。
《羌 姆 仪 轨 舞 蹈 研 究》［18］《直 贡 噶 举 派 金 刚 之
舞》［19］《萨迦“羌姆”考略》［20］《藏传佛教格鲁派金
刚法舞研究———以拉卜楞寺正月法舞为例》［21］《萨
迦寺普巴羌姆的历史传承与艺术特征》［22］《塔尔寺
羌姆的结构和特征分析》［23］等文中，都详尽叙述了
各教派羌姆的具体过程，细致地呈现出各部分的仪
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轨名称、参与人员、表演形式、宗教内涵。嘉雍群培
在《藏族宗教乐舞的形成及发展》［24］一文中进一步
阐述了各教派羌姆发展过程的借鉴与吸纳过程。指
出进入后弘期，羌姆一方面将苯教中的各类神灵鬼
吸收为各类护法神，另一方面又通过夸张的艺术创
作手法将其塑造为可闻、可观、可触、可感的戏剧形
象。从宁玛派到格鲁派，羌姆仪轨愈发完整、严谨。
格桑曲杰在对雄色寺绝羌姆的考察［25］中同样指出，
虽然雄色寺的绝羌姆仅由少数尼姑在特殊仪式中演
示，并且她们在跳羌姆时既不戴面具，也不穿任何特
殊的服饰。但绝羌姆仍是与绝的修习直接关联的殊
胜宗教修持仪轨。
国外学者在这一方面的研究成果也颇丰。如内
贝斯基遗作《西藏的宗教舞蹈》［26］9 － 64 中就苯教、宁
玛派及大圆满派、萨迦派、噶举派、格鲁派羌姆做了
全面阐述，对仪轨各程序及所出现的象征符号含义
进行了深入分析。同时，内贝斯基也指出了一个羌
姆历史源流研究中的普遍观点，即羌姆是在佛苯互
相借鉴、互相接纳的前提下逐步完善的。现在，苯教
寺院每隔一段时间都要演出“羌姆”。
这种行文思路事无巨细、刻画详尽，但也不免容
易陷入平铺直叙、深度欠佳的误区。特别是对于一
些程序繁杂、内容丰富的羌姆来说，过于冗长且零散
的表述难以阐释整体观视角下的结构意义。而同属
羌姆宗教仪轨研究的《康区噶陀寺古鲁羌姆仪式结
构》一文则在分类方法上显得颇有新意。作者以结
构功能为依据，将“果毅”仪式中的 18 个程式归纳
为“净化和供养仪式程式”“上师仪式程式”“护法仪
式程式”“补足程式”“仪式结束程式”6 类，较精炼
且系统地反映了羌姆仪式各环节的目的和功能。类
似的分类方法，在郭净的《藏传佛教寺院“羌姆”祭
典中的三类角色》一文中，依据羌姆仪式中的角色
类型，以“上师和本尊”“护法”“护心者”的分类法，
对各类角色承担的仪式程序进行了分析。
三、关于羌姆仪式功能的研究
在某种意义上，仪式就是一个繁复的象征体系，
其功能借由符号这一基本单位实现。在羌姆中，由
音乐、舞蹈、绘画、服饰所获得的象征性，能够使仪式
行为者通过姿态、情绪、诵唱、演奏、用色等象征符号
建构出一个有特定意义的仪式情境，并在此情境中
使用共通的“知识体系”来释放符码。可见，羌姆建
立在物质工具性媒介基础之上的象征功能是一种整
体呈现，并非通过单一环节或单一元素实现。这一
类研究的作者或基于自身人类学背景，或采取了人
类学的理论范式，故行文中更侧重于对羌姆的不同
功能指向与表述范畴上的分析与阐释。
( 一) 符号隐喻下的身份认同
当具有高度象征性的符号成为载有历史记忆，
为共同体内部认可、共享的一部分时，仪式便被赋予
了区分“他者”与“我者”的族群价值。在此意义下，
羌姆成为一种身份表述。表演空间中的个体与群体
被置于一个差序的竞争体系中，二者间的对抗关系
通过具体的象征符号被表现出来。双方为获取相应
利益而采取的策略，即成为其社会分层的可靠依据。
苏蓉在东竹林寺“格归堆姆”的研究中指出，作
为德钦县规模最大的藏传佛教格鲁派寺院一年一度
的宗教盛典，“格归堆姆”已超越了其原有的宗教属
性。在信仰效应对当地人思想意识、社会行为和价
值观念等各处的涵化下，羌姆蜕变为一种具有强烈
的地域性和族群性的民俗事象，是佛教徒自我身份
认同的一种活动与仪式。在东竹林寺“格归堆姆”
仪轨中，通过开展以“发心”为主要内容的驱邪禳
灾、惩恶扬善活动，运用音乐、舞蹈等艺术表现形式
宣说教义的教化方法，在娱神娱人的同时凝聚了整
个民族的力量，“形成一种深入人心的宗教认同、文
化认同以及族群认同”［27］。完麻加和吉毛措通过对
参与“格瓦彭措桑木丹林羌姆”［28］的密咒师和普通
观众的访谈，同样发现不同群体由于其生境和诉求
差异，对羌姆的认知态度、认知深度普遍也存在差
异。对宁玛派密咒师而言，这是一种“佛教的价值
观阐释羌姆表演仪式的‘教法性’认知”。早期仪式
中他们充当的是人与神的中介，主要担负降伏鬼怪
和祈福各方神灵的职责。佛教教义再构羌姆仪式的
象征和意义后，密咒师的中介身份也顺应这一趋势
而有所调适，以消解自身处于中间地带的尴尬境遇。
可见，其对自身的认同是伴随佛教在藏地的本土化
而不断改变的，从早期的苯教巫师到后期的宁玛派
咒师，是一种宗教身份的认同。较此，普通观众的认
同就显得稳定而简化了，他们始终认同于个人的世
俗身份。因而在羌姆的认知上的区别，也就仅限于
其救度的力度是覆盖于个人，还是群体。
( 二) 阈限语境中的中阴救度
从羌姆的发展进 程 看，其 必 然 处 于“神 圣-世
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俗”的二元对立价值尺度上。一方面，宗教赋予人
类的感知作用，实现了其与艺术的心灵对话; 另一方
面，人类则通过世俗的艺术形式强化了宗教的哲学
意义与情感体验。羌姆的现实价值反映在贯穿仪轨
全程的“中阴救度”主题中。然而目前的羌姆研究
中，能够将此作为主题并给予分析、论述的文章甚
少，大部分研究仍拘泥于陈述羌姆仪轨的过程中某
项具体程序是中阴救度中的一部分，仅有部分研究
在实现途径、叙事方式、意义目的等方面做出了初步
探讨和理论思辨。
“一一歌咏，皆是真言，一一舞戏，无非密印”。
作为藏密修持仪轨的重要组成部分，羌姆的核心任
务之一是超度灵魂。所谓“中阴救度 ( bar do thos
grol) ”即指在前身已弃，后身未得，亡人处于死后而
尚未投生的特殊阶段，通过一系列复杂的程序引导
亡者顺利通过死亡。其主要手段和方法就是处置
“灵噶”( ling ga) 。赵树军在《藏传佛教羌姆仪轨中
的灵嘎处置与中阴救度》一文中指出，“如果把一个
完整的羌姆表演仪式看作一个完整的故事语句”，
那么“处置灵嘎”这一行为的重要性就相当于“构成
该故事语句的语素之一”。而由于不同教派羌姆的
神灵类型差异，处置灵嘎的仪轨也不尽相同，大致可
分为“以多达为主角的处置灵噶角色类型”“以黑帽
咒师为主角的处置灵噶角色类型”“以阎王为主角
的处置灵噶角色类型”三种。人们即通过观看处置
灵噶的仪轨的方式，获得死亡教育，为将来进入中阴
境界及时得到救度做好准备［29］。李志农等则基于
东竹林寺格冬节的田野调查［30］，以阈限理论重新解
构了羌姆仪轨，指出羌姆的中阴救度主题由“师和
护法神示现”“处置面俑‘灵嘎’”“献供和焚化‘朵
玛’”“接受阎王或护法神审判”四个基本要素构成，
其以法舞形式进行展演的目的仍在于企望顺利通过
中阴期的冥界审判，求得平安的转世投胎。相较于
此，马·古 兰 丹 姆 则 更 强 调 仪 轨 中“召 唤———处
置———抛洒”灵嘎的过程。她在《塔尔寺羌姆舞蹈
的结构分析》［23］一文中指出，从召唤鬼魂将其逼入
替身俑( 灵嘎) ，到以对主护法的赞颂超度灵魂，至
最终以金刚橛敲碎灵嘎并抛洒其碎片，这一引渡亡
灵的过程实质是一个以净化为目的的禳解仪式。通
过对被邪祟、恶鬼附着的替身俑的处置而获得一个
洁净的灵魂。
可见，在处置灵嘎这一关键环节中，替身俑充当
了生与死、污秽与洁净、轮回与解脱的阈限。从结构
功 能 上 看，这 与 吉 哈 德 的“替 罪 羊 理 论”
( scapegoating theory) 是类似的，即通过处置灵嘎给
予自身一个替代者保护其免受暴力的伤害。而从器
物形制上看，这又与苯教驱魔仪式中的“垛”( tog)
有较大相似性。苯教文献中，根据垛材质和仪式过
程，将其分为外垛、内垛、秘密垛三大类。其中，内垛
即是以替身物、咒语以及仪轨故事构成［31］251。在苯
教经典《悉吉》( gzi brjid ) 中将垛仪式列为苯教的
“现实世界之辛乘”( snang gshen theg pa) ，其中“彭
域替身门”( vphan yul glud kyi sgo) 即属于一种替身
仪式，能够通过将两个性质对等的东西进行置换而
获得实际的驱魔效果［31］252。从以上论述的关联性
不难发现，作为仪式的核心环节和最终目的，羌姆中
的“中阴救度”主题有待深入挖掘。
四、关于羌姆研究成果的反思
就现有成果观之，羌姆研究无论从学科视角、理
论范式、表述方法，还是从人员结构、学术背景、成果
类型都呈现出多样化趋势，具体表现为趋向于源流
史的研究方法、趋向于祭祀乐舞的分析阐释、趋向于
仪式过程的整体叙事三大特点。这一方面表明当前
研究态势良好、成果丰硕、类型多元; 另一方面也说
明在当前的整体趋势下，有特点、有侧重、有新意的
羌姆研究还比较欠缺。特别是“逢论必述史，叙事
即铺陈”的写作风格使各类研究大同小异。在仪式
范式下，羌姆研究的论述核心普遍在于各教派羌姆
仪轨具体程序上的差异，而对差异的产生、差异的影
响、差异的调适等诸多问题不甚关注。
( 一) 苯教羌姆源流及其仪式过程研究
从羌姆研究的传统领域观之，以教派为分类依
据的仪轨类型研究应是较为普遍的研究思路。但目
前大部分研究都趋向于藏传佛教各教派羌姆，而对
苯教羌姆关注甚少。如就格鲁派羌姆意义系统进行
分析的《松赞林寺格东节羌姆仪式音声与乐舞考察
研究》［32］，就萨迦派羌姆发展进程进行考证的《萨
迦“羌姆”考略》［20］，就噶玛噶举派羌姆历史成因进
行论述的《略谈拉萨“噶玛厦羌姆”》［33］，就宁玛派
羌姆仪式流程进行描述的《吉东寺羌姆考察》［34］等
等。而《藏地佛教寺院羌姆流派》［35］《人神共舞: 青
海宗教祭祀舞蹈考察与研究》［36］等文则更加全面地
介绍了藏传佛教多个教派的羌姆仪轨。相较于此，
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有关苯教羌姆的研究成果则屈指可数。
从田野点范围看，受限于苯教历史流行区域及
当前保存程度等因素，现有苯教羌姆研究基本集中
于四川境内甘孜、阿坝两州的苯教寺院，仅有旦增次
仁在古多钦莫羌姆研究［37］中，选取了西藏日喀则地
区南木林县奴马乡玉拉村的雍仲林寺作为田野点。
从论述力度看，在论述历史源流时一带而过的多，深
入进行专题研究的少。白马措在《松潘本教神舞简
介》［38］中对松潘县苯教羌姆的历史源流进行了梳
理，对河寺、元坝寺、林波寺、上纳米寺、上四寨呷米
寺、小西天呷米寺等苯教寺庙的羌姆保存情况作出
了简要陈述。但由于其田野时间较短，且研究者后
期研究旨趣的转向，并未对此情况跟进并作出进一
步探索。杨嘉铭在《藏族面具与寺庙“羌姆”》一文
中，就四川甘孜藏族自治州新龙县依西寺( 益西寺)
和四川阿坝藏族羌族自治州松潘县的上纳米寺羌姆
仪轨进行了对比研究。同样遗憾的是，研究者的研
究旨趣在于羌姆面具形制等相关方面，其研究思路
是“藏传佛教中的寺庙‘羌姆’是藏族面具文化的重
要载体之一，研究寺庙‘羌姆’的形成与发展是研究
藏族面具文化发展的重要内容”［39］。杨曦帆在《藏
彝走廊的乐舞文化研究》中，同样以四川阿坝金川
县的苯教寺院昌都寺羌姆为个案进行了深入阐释。
就该寺藏历十二月举行的祈愿法会中羌姆全过程进
行了描述，着力分析了其结构功能、信仰体系、仪式
音声等方面。上述研究各有侧重，但不可否认的是，
它们都为继续深入苯教羌姆研究提供了可靠依据和
借鉴范本。
( 二) 羌姆的代际传承和寺院舞本研究
1. 表演者的培养模式及传承体系
以展演性质区分，羌姆可分为米纳羌姆 ( 民间
祭祀仪式) 和次久羌姆( 寺院祭祀仪式) 两大类型，
其培养模式及传承体系也可大致分为寺院教育和民
间承袭两条脉络。才让在拉卜楞寺正月法舞的研
究［21］中，通过梳理史料发现拉卜楞寺的羌姆是按扎
什伦布寺法舞仪轨建立的。其自身教习机构“法舞
学院”实质是一个较为松散而特殊的组织，并未列
入该寺正式的学院中。以羌本为核心的教习模式虽
然保证了寺院羌姆的承袭，但学习羌姆的僧人却是
流动的，他们均有一定任期。如果将羌姆视作寺院
知识分子所生产的文化资本，那么在他们享有该资
本的支配利益的同时，其文化生产场也将在社会分
层的细化中被孤立出来，他们不得不通过一种创造
性的斗争来获取这场符号权力争夺赛中的胜利。这
无疑是一个十分有意思的议题。特别是，随着 2014
年西藏桑耶寺羌姆、林芝米纳羌姆、江洛德庆曲林寺
尼姑羌姆的申遗成功，作为国家级“非遗”代表性项
目的羌姆必然会面临更多的世俗参与和经济行为。
此时，不论是寺院羌姆还是俗人羌姆，其在“非遗”
语境下的生存、发展、传承状况尤其值得关注。在此
前提下，如拉卜楞寺正月法舞研究从历时性视角出
发，更具现实意义。
2. 羌姆舞本研究
羌姆舞本即羌益( vcham yig) ，是寺院羌姆传承
中可靠的文本依据。目前，不仅与此有关的文本研
究甚少，尚且存有完整或残卷舞本的寺院也不多。
现有研究中涉及羌姆舞本的著述多数以图片形式呈
现，并未对文本做出译注，更没有进一步的阐释和分
析。如《西藏音乐史话》中出现的桑耶寺舞本就与
这一现状相同，仅止步于图片展示的形式［40］209。陈
雪在对松赞林寺格东节羌姆的考察中［31］，也罗列了
两组羌姆舞本，并对其进行了简要说明，指出“噶丹
松赞林寺跳神宝鉴当移谱”是一种以藏文和符号标
识的乐器、舞步、经文综合谱。它不仅对各程序中神
的尊号、表演场次及其顺序有所记载，还说明了各场
次的人员安排、舞蹈动作、路线方位等等。舞谱中，
红色圆圈表示吹“铛”，黑色圆圈表示打“布档”。当
前舞本研究最系统且最详尽的专著是，出版于 1976
年的内贝斯基遗作《西藏宗教舞蹈: 藏文文本和羌
益译注》［26］。作者基于扎实的田野调查，在第三章
中详细阐述了羌益的细节，并通过图例的形式，对文
本进行注释。嘉雍群培著作《西藏本土文化、本土
宗教: 苯教音乐》［41］及其寺院仪式音乐的相关研究
中，得益于其自身学术背景，以五线谱的方式还原并
分析了如羌姆等仪式音乐的调式特征、曲式结构和
唱词内容。总的来看，当前的研究虽然反映了羌姆
中的音声结构、舞蹈姿态、表演形式，但就现场记谱
和可查文献获取的文本来看，其分析力度尚有待深
入。例如，筒钦作为寺院羌姆中主要伴奏乐器，其乐
谱在传统文本中以花谱形式记载，即通过花朵、花
叶、花秆三种符号表示 C、G、d 三种调式。在传统花
谱与现代唱名的转译中如何缩小不同文本中的表述
差异，如何增强其文本的信度与效度，都是值得关注
的关键问题。
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3. 以羌 姆 为 媒 介 的 寺 院 与 村 落 的 互 动 关 系
研究
寺院羌姆有特定展演时间和空间，通常在重大
宗教庆典或祈愿法会上举行，持续时间不等。在此
期间，羌姆作为寺院与村落互动的媒介，营造了一个
特殊的社会场域。如果“每个场域都规定了各自特
有的价值观，拥有各自特有的调控原则”［42］17，并以
此原则划分社会空间的界限; 那么，“在这样的空间
里，行动者根据他们在空间里所占据的位置进行着
争夺，以 求 改 变 或 力 图 维 持 其 空 间 的 范 围 或 形
式”［42］17。如路易·杜蒙 ( Louis Dumont) 指出，阶序
是一种体系化的关系，是不同等级之间排列的规则。
在羌姆场域下，寺院被首先给予了权威，观众作为对
立面被安置在寺院逻辑的屈从方位上———寺院与村
落的差序等级顺应了基于宗教的身份地位，和基于
财富的世俗权力的阶序指向———在多数研究中，这
一阶序表现为一种曼陀罗化的等级结构。然而，在
俗人以观仪直接参与羌姆时，这一曼陀罗化的分层
结构是否会产生动摇，甚至是重组? 这种改变又向
羌姆本身反馈了何种信息? 这些问题尚未得到有效
解答。
作为当前民族学研究中主流路径，反思性知识
( reflexive knowledge ) 与解构性知识 ( deconstructive
knowledge) 一方面扩大了研究主体的话语空间，打
破了固有的线性书写模式，使羌姆能够在政治、宗
教、经济等多元语境下获得重组; 另一方面，现代性
的祛魅却更强调了“神圣-世俗”的二元对立，所谓
“世俗化”概念的延伸事实上削弱了始终嵌于羌姆
中的世俗面向。“宗教不再只是一种世界的解释而
是作为手段制造对社会之象征的阐述”［43］565。从密
宗仪轨到身体实践，羌姆在宗教教义和世俗诉求的
反复操演中外化为藏文化共同体的权力符号，成为
链接“世俗”与“神圣”的具象媒介和区分“自我”与
“他者”的边界标识。由此观之，羌姆的研究意义不
仅在于对其本身艺术形态、宗教内涵的挖掘，对其历
史源流、仪式程序、流派特点的论述，更在于对其表
述体系、话语逻辑、社会张力的深描与阐释。
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